






die Tanzerin\ { Wandlungen der Idee der Nationalmusik
im fruhen Schaen von Bohuslav Martinu
Im Mittelpunkt dieses Beitrags zum Problem des musikalischen Na-
tionalismus im 20. Jahrhundert stehen zwei Werke von Bohuslav
Martinu (1890{1959), die fur sein fruh(er)es Schaen der 1910er-
und 1920er-Jahre reprasentativ sind und die zugleich eine jahe und
tief greifende Wandlung seines Begris von
"
Nationalmusik\ vor und
nach dem Jahre 1918 bzw. vor und nach seiner Abfahrt nach Paris
anschaulich belegen. Vor der Besprechung der Werke sind zunachst
einige kurze historische bzw. methodologische Vorbemerkungen an-
gebracht:
Die nationale Bedeutung [. . . ] eines musikalischen Phanomens ist zu einem nicht
geringen Teil eine Sache der Auassung und der Ubereinkunft: der Rezeptions-
weise [. . . ]. Was als national gilt, scheint primar [. . . ] von einer kollektiven Ent-
scheidung abzuhangen [. . . ].
Der [Analogie]schlu, da [. . . ] das Nationale [in der Musik] eine Qualitat sei,
die primar auf der Bedeutung eines Stucks Musik oder eines musikalischen Merk-
malkomplexes fur das Bewutsein einer Tragerschicht beruht[,. . . ] liegt nahe [. . . ].
Die Kategorie des Nationalen in der Musik [ist demnach] primar als Funktions-
begri zu verstehen [. . . ].1
Diese Worte von Carl Dahlhaus kann man fast ohne Abstriche auch
auf die musikgeschichtliche Entwicklung Bohmens bzw. die Situa-
tion der tschechischen Nationalmusik seit dem spateren 19. Jahr-
hundert anwenden. Zum Paradigma von Nationalmusik wurde nach
1860 die Musik von Bedrich (dem Taufschein nach: Fridrich) Smeta-





Stilebenen\: in der heiteren,
tanzerischen, volkstumlich-idealisierenden Gestalt seiner zweiten Oper
Prodana nevesta (
"
Die verkaufte Braut\, 1866{1870) und in der { et-
1Zitate von Carl Dahlhaus, Zwischen Romantik und Moderne, Kap. IV: Die Idee
des Nationalismus in der Musik, Munchen 1974, S. 80 und 84.
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was spateren und nicht so spontan und unbedingt vom Publikum ange-
nommenen { ernsten, gehobenen, historisierend-monumentalen Bot-
schaft seiner Kronungsoper Libuse (1869{1872) und seinem Zyklus
von sechs symphonischen Dichtungen Ma Vlast (
"
Mein Vaterland\,





Grunberger Handschriften\ (Rukopis Kralovedvorsky und Ru-
kopis Zelenohorsky, 1817 und 1818) sowie von der Geschichtsschrei-
bung und -auffassung Frantisek Palackys (1798{1876) angeregt, legte
Smetana auf dem Hohepunkt seiner schopferischen Krafte dem Pu-
blikum ein Geschichtsbild vor { oder zwang es ihm auf {, das man
cum grano salis als
"
heidnisch und haretisch\ charakterisieren kann:
ein Geschichtsbild, das von dem
"
goldenen Zeitalter\ des tschechischen
Volkes und seines Staats in einer halbmythischen heidnischen Vergan-
genheit ausgeht und in dem heroischen Aufschwung der hussitischen
Kampfe
"
gegen alle\ seinen Gipfelpunkt erreicht, um letztlich eine noch
groere und glanzende Zukunft vor den Sinnen der Zuhorer auftauchen
zu lassen. Dieses Bild war sicherlich { nicht zuletzt dank des hohen
kunstlerischen Niveaus von Smetanas Musik { auerordentlich anzie-
hend und uberzeugend. In seiner einseitigen Zuspitzung blieb es jedoch
eher isoliert und vereinzelt und galt keinesfalls fur einzig moglich oder
richtig, wie seine (spateren) Anhanger und Apologeten meinten. Au-
er ihm und neben ihm wurden im 19. Jahrhundert auch andere, mehr
oder weniger unterschiedliche Konzepte der Nationalmythologie bzw.
-geschichte zum Ausdruck gebracht.
Bohuslav Martinus Ceska rapsodie (
"
Tschechische Rhapsodie\) fur
Bariton-Solo, Chor und groes Orchester nimmt in seinem Schaen
einen wichtigen Platz ein. Sie stellt das erste groe Werk dar, mit dem
der damals 28-jahrige Komponist an die Oentlichkeit trat und einen
entschiedenen Erfolg erzielte. Das Werk entstand am Ende des Ersten
Weltkriegs im Jahre 1918, und seine patriotische Inspiration und seine
Anknupfung an jene ernste, monumentalisierende Richtung Smetanas
sind auch Martinus Briefwechsel zu entnehmen: In einem (undatierten)
Brief an seinen Prager Kollegen und Freund Stanislav Novak vom Ja-
nuar oder Februar 1918 fragt Martinu { der wahrend der Kriegsjahre
in seinem Geburtsort Policka verweilte { nach der Partitur von Sme-
tanas
"
Mein Vaterland\ und nach dem Buch Dejiny husitskeho zpevu
(
"
Geschichte des hussitischen Gesangs\) von Zdenek Nejedly; dass er
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dabei schon damals seine
"
Tschechische Rhapsodie\ im Sinne hatte,
liegt nahe.2 Bald danach gab er jedoch seine ursprungliche
"
hussiti-
sche\ Auassung auf und verwendete das von Smetana und anderen
tschechischen Komponisten oft zitierte Hussitenlied Kdoz su boz bo-
jovnci (
"
Die ihr Gottes Streiter seid\) nicht. Statt dessen wahlte und
verwirklichte er musikalisch { abgesehen von den ostentativen aueren
Mitteln { eine innigere, mehr subjektive Aussage.
Bei der Textwahl und der musikalischen Gestaltung des ersten
(Chor-)Teils seiner
"
Tschechischen Rhapsodie\ bekannte sich Mar-
tinu zu einer anderen, namlich der bohmisch-bruderlichen Tradition
des tschechischen Protestantismus, indem er hier das Lied Hospodin
rac sam muj pastyr byti (
"
Der Herr ist mein Hirte\) zitierte, d. h.
den 23. Psalm aus dem Genfer Psalmenbuch von 1544, das in den
1580er-Jahren von Bruder Jir Strejc (1536-1599) ins Tschechische
ubertragen wurde. Im Schlussteil bediente er sich aber des beruhmten
"
St. Wenzel-Chorals\ (Svaty Vaclave), d. h. des katholischen Gebets
zu dem Schutzheiligen Bohmens, das zu den altesten geistlichen Lie-
dern hierzulande gehorte und von den Komponisten des 19. sowie
des 20. Jahrhunderts ebenfalls oft als Zitat verwendet wurde. Ei-
ne
"
ideologische\ Deutung { im Sinne einer Versohnung der beiden
antagonistischen konfessionellen Traditionen in Bohmen { ist nahe
liegend und verlockend. Allem Anschein nach hatte jedoch Martinu
beim Komponieren seiner
"
Tschechischen Rhapsodie\ keine vorder-
grundige
"
Ideologie\ und keine spezische politische Botschaft im
Sinne, sondern lehnte sich vorerst an Erlebnisse und Inspirationen
personlicher oder gar privater Art an.
Dies gilt namentlich fur seine Verwendung des protestantischen,
bohmisch-bruderlichen Kirchenliedes. Hier konnen wir im Hinter-
grund Martinus Erfahrungen aus dem evangelischen Pfarrhaus in Bo-
rova bei Policka erkennen, wo er wahrend der Kriegsjahre 1914{1918
regelmaig verkehrte. Die Orchester- sowie die Vokalexposition der
althergebrachten Liedweise wirken gleichsam als
"
realistisches\ Zitat
dessen, was er beim Gottesdienst in der kleinen Kirche von Borova
gehort oder auch selbst auf der Orgel gespielt haben mag { und was
2Vgl. Jaroslav Mihule, Martinu. Osud skladatele [
"
Martinu. Ein Komponisten-
schicksal\], Praha 2002, S. 67.
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man beim evangelischen Gottesdienst hierzulande bis heute horen
kann. Eine ahnliche Inspiration kann man ubrigens auch beim
"
St.
Wenzel-Lied\ voraussetzen, wobei es sich in diesem Falle um eine
fruhe (Kinder-)Erinnerung aus der heimischen St. Jakobs-Kirche in
Policka handeln durfte.
Dessen ungeachtet gerat zuletzt die
"
Tschechische Rhapsodie\
Martinus { die fur das Bariton-Solo im Mittelteil das hochpatrioti-
sche Gedicht Cechy (
"
Bohmen\) von Jaroslav Vrchlicky (1853{1912)
verwendet und wohl nicht zufallig Alois Jirasek (1851{1928) gewid-
met ist, einem angesehenen Autor von zahlreichen monumentalen
und seinerzeit sehr beliebten historischen Romanen und einem fes-
ten Anhanger der
"
hussitischen Mythologie\ und Vorkampfer der
unabhangigen Tschechoslowakei { in die ideengeschichtliche Nahe
des Philosophen, Politikers und Begrunders der tschechoslowakischen
Staatsidee, Tomas Garrigue Masaryk (1851{1937), der im Jahre 1918
zum ersten tschechoslowakischen Staatsprasidenten gewahlt wurde.
Dies mag auch einer der Grunde fur ihren spektakularen Erfolg bei
der Urauuhrung am 12. und 24. Januar 1919 gewesen sein, die in
Anwesenheit Masaryks im Smetana-Saal des Gemeindehauses in Prag
durch die Tschechische Philharmonie unter der Leitung von Ludvk
Vtezslav Celansky erfolgte.
Vojak a tanecnice (
"
Der Soldat und die Tanzerin\), Bohuslav Mar-
tinus erste abendfullende Oper, entstand ein paar Jahre spater in ei-
nem vollig anderen gesellschaftlichen und geistigen Klima. Das Werk
mit dem Untertitel Komicka opera ve 3 dejstvch (
"
Komische Oper in
3 Aufzugen\) wurde in den Jahren 1926{1927 komponiert, zum Teil
noch in Martinus Geburtsort Policka in Bohmen und zum groeren
Teil in Paris, wo sich Martinu seit dem Jahre 1923 aufhielt und von wo
aus er die heimischen (Musik-)Verhaltnisse mit Abstand betrachtete.
Es tragt deutliche Spuren der Kulturatmosphare jener Zeit, vor allem
des Zaubers und der Faszination von Dancing Hall und Jazz. Mar-
tinus Librettist war Jan Lowenbach (1880{1972), kein Theatermensch
von Beruf, sondern ein namhafter Jurist und Musikschriftsteller, der
sich sowohl in seiner Heimat als auch spater im amerikanischen Exil
groe Verdienste um die tschechische Musik erwarb.
Als Vorlage hat Lowenbach { der in den 1920er-Jahren als Schrift-
steller unter dem Pseudonym J. L. Budn tatig war { die lateini-
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sche Komodie Pseudolus von Titus Maccius Plautus (ca. 251{184
v. Chr.) gewahlt, wobei er die einzelnen Personen und Situationen
auch nach dem Vorbild der Commedia dell'arte zu gestalten versuch-
te. Daruber hinaus enthalt sein Libretto im Ganzen sowie in meh-
reren Details eindeutige Anspielungen auf die heiteren Opern von
Bedrich Smetana, insbesondere auf Prodana nevesta (
"
Die verkauf-
te Braut\), welche die oben erwahnte volkstumliche Auassung von
tschechischer Nationalmusik fast idealtypisch zu verkorpern schien.
Der ursprunglich von Lowenbach und Martinu beabsichtigte Werk-
titel, namlich Prodana tanecnice (
"
Die verkaufte Tanzerin\), wurde
dann vermutlich doch als allzu provokativ empfunden und demnach
unterdruckt. Der Name Malina fur eine der Nebenpersonen, die ur-
sprunglich eine Mannergur, ein Freund von Vater Simon, hatte sein
sollen, wurde oensichtlich einer anderen komischen Oper von Sme-
tana, namlich Tajemstv (
"
Das Geheimnis\), entnommen.
Es lasst sich sagen, dass die Vertonung von Martinu diese Allu-
sionen an Smetana mit Nachdruck und voller Kraft ausspielt. Ins-
besondere die Chor- und Tanzszenen im ersten und dritten Akt
sind von Smetanas
"
vertrautem\ (Polka-)Idiom durchdrungen. Ei-
ne der Hauptguren, der Tanzlokalbesitzer und Kuppler Bambula
(bei Plautus: Ballio), wird musikalisch deutlich nach seinem Vorbild
bei Smetana, d. h. nach dem Brautwerber Kecal gestaltet. Beide Na-
men sind ubrigens ahnlich sprechend und expressiv beladen:
"
Bam-









Der dritte Akt der Oper Martinus mit seinem
"
Theater auf dem
Theater\ ist teilweise als Replik auf den dritten Akt der
"
Verkauften
Braut\ mit dem Auftritt des Prinzipals und der Komodianten zu ver-
stehen. Und schlielich singt und tanzt die Titelheldin, die Tanzerin
Fenicie, ihre Worte
"
Der Tanz ist ja die hochste Form von Kultur\ im
Finale des dritten Aktes auch im
"
Polka-Rhythmus\, was man fur ein
halb ernst gemeintes und halb scherzhaftes Kompliment fur denjenigen
Komponisten halten kann, der in seinem Werk die Polka nobilitierte
und zum Inbegri der tschechischen Nationalmusik machte.
Martinus Partitur ist dabei stilistisch viel bunter und vielschich-
tiger. Sie weist seine Vertrautheit mit den (ungeschriebenen) Regeln
der Operntechnik uberzeugend nach. Martinu, der seine Theater- und
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Opernerfahrungen schon in seinen fruhen Kinder- und Jugendjahren
gesammelt hat, erscheint schon in diesem Werk als hervorragender
Kenner der Anspruche sowie der Konventionen des Operntheaters,
die er dann je nach den Umstanden entweder ernst nimmt oder auch
spitzndig parodiert. Die konkreten Opern-Formtypen und musikali-





parodiert werden, gehoren sowohl der Tradition der (Mozart'schen)
Opera bua als auch den Gattungen der Opera comique bzw. der
(Oenbach'schen) Operette an { an dieser Stelle sei bemerkt, dass
dieselben Traditionen und Modelle auch fur das Werk Smetanas stil-
pragend waren { und zu einem nicht geringen Teil auch den zeittypi-
schen Genres der Unterhaltungs-(Tanz-)Musik und des unterhalten-
den Musiktheaters der 1920er-Jahre.
Im Jahre 1924 wurde in Prag und anderen Stadten der damaligen
Tschechoslowakischen Republik aus Anlass des 100. Geburtstags von
Bedrich Smetana ein groes Smetana-Festival veranstaltet mit muster-
haften Auuhrungen seiner samtlichen Opern-, Orchester- und Kam-
mermusikwerke. Martinus Librettist Jan Lowenbach wirkte damals in
Prag und wohnte vermutlich mehreren Veranstaltungen bei. Martinu
selbst hielt sich teilweise in Paris und teilweise zu Hause, d. h. in sei-
nem Geburtsort Policka, auf. Ob er damals etwas von diesem Smetana-
Festival aufnahm und ob wir seine Erstlingsoper auch als Reex des
Smetana-Jahres und Beitrag zur Smetana-Rezeption der 1920er-Jahre
verstehen konnen, bleibt oen. Ein halbes Jahr nach der Brunner
Urauuhrung seiner Erstlingsoper
"
Der Soldat und die Tanzerin\, im
Oktober 1928, auerte er jedenfalls im Zusammenhang mit der Pa-
riser Erstauuhrung der
"
Verkauften Braut\ seine Bewunderung fur
und seinen Respekt vor Bedrich Smetanas Personlichkeit und seiner
Kunst.3
Abschlieend sei gesagt, dass die zwei grundverschiedenen Werke
Bohuslav Martinus, die in einem Zeitabstand von kaum zehn Jahren
3Bohuslav Martinu, Prodana nevesta [
"
Die verkaufte Braut\], Poucen z Prodane
nevesty [
"
Die Lehre der Verkauften Braut\], O Smetanovi a Berliozovi [
"
Uber
Smetana und Berlioz\], in: Bohuslav Martinu. Domov, hudba a svet [
"
Bohus-
lav Martinu. Heimat, Musik und Welt\], hrsg. von Milos Safranek, Praha 1966,
S. 102-104, 104-107 und 107-109.
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entstanden sind, blo ein Fragment, einen kleinen Ausschnitt aus der
personlichen und schopferischen Entwicklung des Komponisten, erst
recht aber aus den umwalzenden gesellschaftlichen und politischen
Verhaltnissen, auf die er zu seinen Lebzeiten immer wieder antwor-
ten und reagieren musste, darstellen. Beides, d. h. sowohl die inne-
re schopferische Entwicklung als auch die aueren gesellschaftlichen
Bedingungen, hat sich freilich auch in Martinus Beziehung zum Pro-
blem oder Phanomen
"
Nationalmusik\ widergespiegelt. Die 1930er-,
1940er- sowie 1950er-Jahre haben den Komponisten in dieser Hinsicht
jeweils vor neue Fragen gestellt und von ihm neue Antworten erfor-
dert { was allerdings im Rahmen dieses Beitrags nicht mehr erortert
werden kann.
